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ENTREVISTA A JAVIER DAULTE 
Jorge Dubatti 
Los años de la postdictadura argentina -período que se abre en 1983 con la restitución de 
la democracia, continúa hasta hoy y constituye un momento histórico-cultural inédito e insepa-
rable de las proyecciones y consecuencias de los «años de plomo>>-- han sido escenario de una 
incalculable y profunda renovación del teatro. No exageramos si decimos que en la postdictadura 
el teatro argentino ha nivelado con lo mejor de la escena occidental. Entre los creadores res-
ponsables de ese cambio sobresale Javier Daulte (Buenos Aires, 1963), quien ha concretado una 
producción dramatúrgica notable y extensa -alrededor de treinta títulos-, cuya escritura 
revela el manejo de diversos saberes teatrales. Daulte es un «teatri sta» , es decir, un artista 
vinculado a diferentes roles de la actividad escénica, a la par dramaturgo y director, y en los 
comienzos de su carrera -además- actor e integrante del Equipo Teatro Payró. Su primer 
vínculo con la escritura dramática data de 1982 (escribió a los diecinueve años Por contrato de 
trabajo, mención especial en el Royal Shakespeare Festival of New York de 1984). Más tarde, 
hacia 1999, Daulte comenzará a dirigir sus propias obras y a escribirlas sobre la escena, en el 
trabajo con los actores, dramaturgia del espacio y la intensidad de los cuerpos. Él mismo evoca 
estos procesos en el «Postfacio» incluido en su Teatro I (Buenos Aires: Ediciones Corregidor, 
2004, p. 207-222), página autobiográfica de lectura indispensable. A partir de 1999 la textura 
literaria de sus obras se manifiesta cada vez más atravesada por ese carácter múltiple de teatrista: 
Daulte escribe como dramaturgo (en el sentido tradicional de «escritor de gabinete»), pero 
también como director. Un ejemplo singular de su forma de trabajo es el devenir de Are you 
there? en su inicial versión londinense a Ets aquí? en Barcelona. I Daulte reflexiona al respecto en 
esta entrevista,2 realizada en Buenos Aires a fines de enero de 2005. Daulte integró entre los 
años 1995 y 1997 el grupo de dramaturgia Caraja-jí (con Ignacio Apolo, Carmen Arrieta, Jorge 
Leyes, Alejandro Robino, Rafael Spregelburd, Alejandro Tantanian y Alejandro Zingman) y ha 
trabajado en colaboración con otros teatristas sobresalientes del nuevo teatro argentino, más 
frecuentemente con la directora y versionista Gabriela Izcovich. 
Su producción dramatúrgica ha sido publicada y estrenada casi en su totalidad. Ordenados 
cronológicamente, de acuerdo a su fecha de escritura o montaje, sus títulos son: Por contrato de 
trabajo (1982), Muy rápido, muy frágil (1987), Óbito (1990), Un asesino al otro lodo de lo pared 
(1991), Criminal (1991/1997), Desde lo noche llamo y La otra (ambas de 1994), Martha Stutz 
(1995), Sueño de uno noche de verano (1997, reescritura de la comedia shakesperiana), Casino. 
Esto es uno guerra, Paulatino aproximación o un teorema dramático del miedo (dramaturgia sobre 
textos de Bertolt Brecht yYukio Mishima) y Confesión: carta de amor (todas de 1998), Geometría, 
Foros de color; Femenino y ¿ Tocar o nuestro concepto del universo por ese pedacito de tiniebla griego? 
(1999), Gore (2000), Lo escalo humano (en colaboración con R. Spregelburd y A. Tantanian) y 
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Gloria Carrá i Héctor Díaz a ¡Estás ahí l Teatro Nacional Cervantes de Buenos Aires. 
FuelO de cuadro (200 1), Demóstenes Estomba, Bésame mucho,Are you there? las dos vel'slones de 
El vuelo del dragón (2002),40 ÓptiCO y ¿Estás oh!? (2003) y Nunca estuviste ton adorable (2004) . 
DIrigió Gore, Demóstenes Estomba, Are you there?, El vuelo del dragón (las dos versiones), 
4 O Óptico, ¿Estós ahí? y Nunca estuviste con adorable ; en colaboración con Gabriela Izcovich, Foros 
de color, Fuera de cuadro e Inumldad (versión de Izcovich de la novela de Hanif Ku reishi) , y en 
colaboración con Spregelburd y Tantanlan, Lo escalo humano. Como dramaturgo y dil-ector ha 
recibido Innumerables distinciones, entre ellas el premio Fondo Nacional de las Al-tes, ACE, 
primel' premio Ciudad de Buenos A ires, Maria GuelTero, pl-emio Clarin , el Teatro del Mundo 
(Universidad de Buenos Aires) , premio Konex Letras 1994-2004. 
Jorge Dubatti - Ets aquí? no es tu primer espectáculo en España. ¡Cuántos trabajos has rea-
lizado en España y en qué ciudades l 
Javier Daulte: - Ets aqu!? es el octavo ti-abaJO desde el año 2000, siempre en Barcelona. Un 
promediO alto, dos espectáculos POI- año. Empezamos con Gabnela Izcovich con la I-epresentación 
de Foros de color, que dio pie a otra producción: Fuera de cuadro. Después llevé GOle. con el que 
viajamos dos veces, dos años seguidos, Gore fue un gran éxito en España, enOI'me, y multiplicó las 
ofertas de invitaciones, siempre en el marco de festivales organizados en Cataluña Luego llevamos 
con Gabl-iela [lzcovichJ Intimidad, y después puse Bésame mucho con elenco argentino. En 2003 
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dirigí 40 Optic en el Teatre Lliure y en 2004 llevé la versión argentina de ¿Estás ahí? Ahora, en 
enero de 2005, estrenamos Ets aquí? en elTeatre Romea. A estos trabajos hay que sumarle los 
cursos en la Sala Beckett, en la Escuela Eolia y próximamente en el Institut del Teatre. 
j.D. - Es decir, que en algunos casos llevaste espectáculos estrenados en la Argentina, y en 
otros produjiste los espectáculos directamente en Barcelona con actores catalanes. 
j.D.- Sí. El estreno mundial de 40 Optic fue en España, es una obra que no hice ni publiqué en 
la Argentina. Ets aqU/7 es una nueva versión, con actores catalanes y en catalán, de la pieza es-
trenada en la Argentina. 
j.D. - ¿Estás ahí? se estrenó en una primera versión unipersonal en Inglaterra. ¿Qué cambios 
distinguís en el texto y en la concepción de la poética a través del devenir que va de Londres 
a Barcelona? 
j.D. - En el encargo del Fronteras Festival de Londres para el Old Vic hubo varios elementos 
condicionantes, como en cualquier encargo: las reglas establecían que debía ser una obra para 
un solo personaje, que la duración permitiera incluir la pieza en un programa triple, que la di-
rigiera yo, yen inglés. Le huyo en general a los espectáculos que tienen estructura de monólogo, 
salvo cuando son un fenómeno. Creo que son contados los casos en que los monólogos revis-
ten real interés. Uno puede precisar en la literatura universal las buenas obras monologales: 
Antes del desayuno, de O'Neill, Lo voz humano, de Cocteau ... , y algunos fenómenos escénicos, 
como el Peer Gynt unipersonal actuado por Franklin Caicedo. Salvo excepciones, el monólogo es 
para mí garantía de falta de sorpresa. Fue entonces un muy interesante desafío: no comulgar con 
el monólogo y tener el compromiso de escribir una obra para un solo actor: El planteo me llevó 
a un territorio muy experimental, me ayudó saber que iba a dirigir yo. He ido comprobando a 
través de los tres estrenos -Londres, Buenos Aires, Barcelona- que trabajé desde el comienzo 
con una obra no contextualizada, que no está cargada de elementos argentinos. Después, en 
Londres me arrepentí, porque pensé: ¿para qué me llamaron?, si contratan a un argentino tal vez 
sea para que haga algo argentino. No es que neutralicé lo argentino, pero trabajé en una dirección 
opuesta a lo que hicieron Rafael (Spregelburd) y Alejandro (Tantanian) en ese mismo espacio 
del Old Vic. ¿Estos ohi? es una pieza poco localista, o en todo caso su localización permite uni-
versalizarla. Esta semana la obra se estrena en México DF, me la han pedido para hacerla en Río 
de janeiro, Australia y Hamburgo. Una de las cosas que más me elogiaban de la versión catalana 
es que no parece una obra traducida, vos mismo me lo dijiste. 
j.D. - Es cierto. 
j,D. - En Londres comprobé lo fundamental:que este disparate que en el papel parecía imposible, 
en el escenario funcionaba. Para evitar la estructura del monólogo, apareció el tema del hombre 
invisible y se me ocurrió hacer que el personaje hablara con mucha gente: con su mujer, con la 
madre. Me resolvió un problema pero me trajo otro: cuando llegué a Buenos Aires me di cuenta 
que la obra estaba incompleta. Los personajes que entablaban relación con él no estaban 
desarrollados. Descubrí que detrás de la primera escritura había una historia de amor: En Londres 
no sabía con qué actor iba a trabajar, qué me iba a pasar con un actor inglés, tampoco escribí 
pensando en un actor inglés. En general escribo pensando en actores, aunque no sepa si van a 
trabajar conmigo después. Nunca pienso en personajes, siempre pienso en actores a los que 
creo que podría pasarles algo así como lo que estoy escribiendo. Cuando volví a Buenos Aires 
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recordé que, casi sin quererlo, me había inspirado en un amigo, Héctor Díaz, en su funcionamiento 
en la vida. Pensé mientras escribía: a Héctor Díaz le podría pasar esto. No fue consciente, lo 
había usado como un procedimiento de trabajo. Cuando terminé la obra, antes de irme a Lon-
dres, le dije a Héctor: «Éste es un texto para vos, déjame ver qué pasa en Londres cuando la 
haga». Cuando regresé le dije que sí, que quería que la hiciéramos porque esto funcionaba.Y 
llamé a Gloria [Carrá] y le pregunté: «¿Te gustaría trabajar en una obra donde tu personaje 
todavía no ha sido escrito?» Mantuve la idea de un solo actor con la consigna de que los 
personajes nunca estén juntos. Oponerme al diálogo, a una de las ideas más tradicionales y 
afianzadas del teatro. Hasta que tomé la gran decisión: Ana estaba muerta. Tuve que ponerlo a 
prueba con Gloria y Héctor; porque teóricamente no resistía el análisis. Teóricamente no 
funcionaba: si el público no veía al hombre invisible tampoco tenía que ver a Ana. Pero también 
yo ya sabía por experiencia que en el teatro la teoría llega hasta que en la práctica ves que fun-
ciona. Pienso en Shakespeare: para mí Cuento de invierno era una obra mal escrita hasta que la vi 
hecha. 
J.D. - No sólo funciona teatralmente: propicia además una lectura interpretativa ligada a la 
visibilidad de la memoria y la invisibilidad del olvido. 
J.D. - Finalmente estrenamos¿Estós ahí? en elTeatro Nacional Cervantes. Un día, en su despacho, 
el director del Cervantes, Julio Baccaro, me dice: «Javier; sos un idiota». «¿Por qué?» «Te podrías 
haber hecho rico con esta obra. Tendrías que haberla llevado a una sala comercial, y nunca 
haberla traído acá».3 A partir del éxito de crítica y público que tuvo en el Cervantes, y considerando 
que el elenco son sólo dos actores, me la empiezan a pedir de muchos lugares. Lo que redescubrí 
y asumí en Barcelona, pasando a la última etapa de tu pregunta, es qué significa hacer teatro 
comercial. No tengo prejuicios: trabajo igual en un sótano, en el Teatro San Martín4 o con una 
producción privada. ¿Qué es lo comercial? Por un lado aceptar que a un productor puedan 
parecerle rentables mis trabajos. Por otro, adaptar mi trabajo a un espacio como el del Teatre 
Romea: una sala para seiscientas cincuenta personas. 
J.D. - Y a un actor como Joel Joan, con características de «estrella» de la televisión, muy 
popular, a diferencia de Héctor Díaz. 
J.D. - Un actor de perfil comercial, muy conocido por su trabajo en la televisión. Clara Segura 
es una actriz de popularidad creciente, por su trabajo con Amenábar y ahora también en la 
televisión. Yo con los actores no tengo ningún prejuicio, no lo tengo acá, no lo tengo allá. El 
trabajo con ellos fue excelente. Me preguntaba: alguien paga 25 euros, y no es lo mismo que 
pagar 10. Pienso en el Paseo la Plaza:5 cada butaca sale por 35 pesos, y pienso que el espectáculo 
debería justificar el pago de ese precio. 
J.D. - Generalmente los espectáculos comerciales de Buenos Aires no logran justificarlo. 
J.D. - Generalmente no lo valen.Yo pensaba: una escenografía tan pobre como la de Ets aqU/? 
en un teatro tan lindo ... En el teatro argentino hay cosas que por su propia truchez, por su 
berretada, dicen algo, tienen una gracia. Son un guiño que hacemos muchas veces, una convención 
más, muy aceptada. Pero en el Teatre Romea no funciona así. Me alegra no haber hecho oídos 
sordos a la propuesta, sin traicionarme. Qué suerte que vos pudiste ver las dos versiones. 
J.D. - Fue una alegría poder ver la versión de Barcelona. Me encantó. Funciona tan bien como 
en Buenos Aires, aunque tiene rasgos diferenciales. 
aa 
J.D. - Fijate que hay cambios muy sutiles, que responden a cuestiones locales. En la versión de 
Buenos Aires Ana le pega a Claudi06 en la cabeza con la pizarra mágica,Y en Barcelona fue una 
discusión: Clara me decía que no era verosími l. Yo le decía: en Buenos Aires funciona. Allá se 
sostiene.Todo el mundo sabe que esto es sólo un juego y que nada de esto tiene que tener una 
lógica realista. Y tuvimos que cambiarlo por una sartén. Es una tontería, pero tuve que asumir 
estos otros aspectos sintiendo que mi trabajo mejoraba. Un tema que me preocupa es para 
quién es el teatro. Tengo resuelta la pregunta: el teatro es para cualquiera. Hago teatro para 
cualquiera, no para algunos ni para todos, Este «para cualquiera» es un tema, porque muchas 
veces el teatro se refugia en guiños que se hacen a unos pocos.Y la cosa está en no saber a quién 
va dirigido el trabajo que uno hace. Y no creo que me incline a partir de ahora hacia el teatro 
comercial, yo siempre trabajé de otra manera. Que ¿Estás oh/? haya resu ltado un trabajo con 
posibilidades comerciales es una casualidad que no tenía prevista. 
J.D. - ¿En qué aspectos ¿Estás ahí? participa de los rasgos recurrentes de tu poética teatral? 
Considerando que el público español no conoce tanto tu teatro como el argentino, ¿cómo 
definirías la singularidad de tu concepción del teatro? 
J.D. - Es curioso cómo siento este tema de «lo recurrente» constantemente citado por el 
público que asiste a mis espectáculos. Intento buscar siempre que mis obras sean muy distintas 
Javier Oaulte. 
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las unas de las otras, y se ve que sucumbo en el intento (lo digo un poco en broma, un poco en 
serio). Supongo que eso que se llama «elementos recurrentes» son los pilares sobre los que 
uno no puede menos que apoyarse. Esos pilares sí que los reconozco, pero no me reconozco 
en aquellos «recurrentes» tal como suelen aparecer mencionados.Y no es que no haya razón 
en las argumentaciones, sino que la percepción del que escribe (ya sea en el papel, ya sea en el 
escenario, o en ambos territorios) es muy distinta de la del que lee (en esos mismos territorios). 
Yo también me he visto forzado a aceptar esos lineamientos. La verdadera tarea es construir una 
historia, una narración en teatro que tome en cuenta antes que nada el contexto teatral donde 
se inscribirá esa nueva obra, ese nuevo espectáculo. Esto conlleva una enorme dificultad. El 
imaginario es algo resbaladizo y tomarlo en cuenta a la hora de construir un lenguaje no es tarea 
fácil. Lo que ocurre es que el imaginario teatral es el referente a partir del cual se va a leer una 
pieza. Los resortes con sus puntos de impacto que están incluidos en cualquier escritura varían 
y mutan según los avatares de ese imaginario. Todo esto suena sin duda demasiado teórico. 
Volviendo a la pregunta, creo humildemente que mi trabajo es profundamente entendido en 
Barcelona. Creo que en la medida en que en esa ciudad no hay una superpoblación de estrenos 
como en Buenos Aires, el público y la crítica especializada pueden muy bien no perderse ningún 
estreno mío y seguir el devenir de una poética. Claro que esa poética se despliega de otra 
manera porque el orden y la cantidad de estrenos es diferente a la que se despliega en Buenos 
Aires. Por poner un par de ejemplos; en Barcelona Gore fue un fenómeno de crítica y público 
impresionante; mientras que en Buenos Aires no fue así. Lo cual quiere decir que en Barcelona 
Gore es un referente ineludible a la hora de evaluar mi poética. Este referente en Buenos Aires 
es válido para unos pocos, yen cambio es sustituido por obras como Criminal y Martha Stutz (de 
las primeras obras mías que se estrenaron). Curiosamente esas obras no fueron dirigidas por mí, 
lo cual hace que los referentes más primarios de mi trabajo no me hagan ver como un director, 
cosa que empieza recién ahora a reconocerse en Buenos Aires. Para Barcelona soy funda-
mentalmente un director que trabaja con sus textos, mientras en Buenos Aires soy un autor que 
dirige sus obras. Otro ejemplo: en Barcelona estrené 4D Óptico, obra de la que en Buenos Aires 
apenas sí se tienen noticias. Si tuviera ahora que definir mi trabajo, podría quizá enumerar al-
gunos ítems que me parecen fundamentales: 
1) El naturalismo en el tratamiento actoral y escénico. 
2) La inclusión de una trama inverosímil. 
3) La escena innecesaria (siempre incluyo una en mis obras; suele ser la más eficaz, no sé muy 
bien por qué). 
Desarrollar las ideas que encierra cada uno de estos puntos sería muy largo, y sin duda 
aburrido? 
J.D. - ¿Estás ahí? tiene un devenir genérico inesperado: comienza como una comedia de 
situaciones con el hombre invisible, de acuerdo a convenciones que recuerdan los géneros 
de la televisión o el cine; se transforma, de pronto, en una comedia de muertos; vuelve a 
transformarse, otra vez, ahora en una historia de amor imposible contada desde el punto de 
vista de una muerta. En ese devenir, Martí va mutando su significado: de hombre invisible se 
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transforma en un fantasma, en consecuencia, es otro muerto. Como todo fantasma, un muerto 
con un deseo o cuenta pendiente. En la Escuela de Espectadores fue inevitable la referencia a 
los desaparecidos y a otras muertes nacionales. Basta hablar de la muerte para que en la 
Argentina se cargue ese signo con referencias muy locales. ¡Cómo creés que es leída Ets aquí? 
por el público y los críticos en Barcelona? 
J.o. - Mirá, acabo de encontrar en Internet una nota que apareció en el periódico Avui de 
Barcelona donde se hacía referencia a Ets aqU/? y que tenía que ver con la identidad de las 
culturas europeas. El artículo, firmado por Ignasi Aragay, cuestiona (como tantos) la Constitución 
Europea. Habla que la promulgación de dicha constitución actualiza la contraposición de dos 
conceptos de identidad, el europeísmo-universalismo contra el localismo. Al acabar la nota dice 
(intento traducir textualmente con mi elemental conocimiento de la lengua catalana): «Desde 
mi insignificante localismo exacerbado me doy cuenta de que en esta Constitución el euro es el 
rey y el resto es comparsa.Y algunos, como los ciudadanos catalanes, son simples fantasmas. Nos 
quieren en la medida en que seamos invisibles. Sólo forzando mucho la vista nos podemos 
reconocer en ese texto. ¿Han ido al Romea a ver Ets aqU/? de Javier Daulte, con unos pletóricos 
Joel Joan y Clara Segura sobre el escenario?Vayan, y aparte de pasarlo muy bien, me entenderán.» 
Valga como ejemplo de lo que quiero decir a continuación. Más allá de lo arbitrario de cada 
lectura, es imposible que en Barcelona se vea en Ets aqU/? nada que refiera a algún crimen. Creo 
que en la Argentina nuestro sangriento y reciente pasado condiciona y orienta nuestra lectura 
hacia algunos iconos casi ineludibles en la medida en que están sólidamente adheridos a nuestro 
cotidiano. Algo diferente sucede en España. Nadie pensará en Atocha o en el franquismo al ver 
Ets aqU/? yeso quizá garantiza un sentido multiplicado y multiplicador de la pieza. Eso no es malo 
ni bueno. Lo que quizá se aprecie de mi teatro allá (y con Ets aquí? vuelve a suceder) es que el 
sentido no está encerrado en el espectáculo o en la pieza, sino que éste está donado para que 
el sentido devenga a partir de la lectura que cada espectador quiera o pueda hacer del mismo. 
NOTAS 
l. Este último texto es el que se reproduce en la presente edición de ASSAIG DE T EATRE. 
2. Las aclaraciones y apostillas incluidas en la entrevista como notas al pie nos pertenecen. 
3. El Teatro Nacional Cervantes depende de la Secretaría de Cultura de la Nación, y corresponde al 
llamado circuito del teatro oficial en la Argentina. 
4. Otra sala del circuito oficial, en este caso dependiente de la Secretaría de Cultura del Gobierno de la 
Ciudad de Buenos Aires. 
5. Sala muy representativa del circuito comercial de Buenos Aires. 
6. Martí en la versión catalana. 
7. Al respecto, sugerimos la consulta de un metatexto notable de Javier Daulte: su artículo «Juego y 
compromiso. Una afirmación contra la riña entre lo lúdico y lo comprometido en teatro» (Teatro XXI, 
aVII, n. 13, primavera de 200 I ,p. 13-18). Bajo el título de «Juego y compromiso: el procedimiento», 
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Javier Daulte reunió el trabajo citado con nuevos escritos teóricos (2003), de próxima publicación en las 
Actas del 11 Congreso Argentino de Historia del Teatro Occidental (UBA, en prensa). Sobre el teatro de Daulte 
pueden leerse algunos análisis críticos, entre ellos, el estudio preliminar de Osvaldo Pellettieri en Teatro I 
de Daulte (edición citada, p. 7-42): la monografía de Lidia Martínez Landa, «El teatro de Javier Daulte: 
un "juego" signado por elementos posmodernos», (AsSAIG DE T EATRE, n. 41 , marzo de 2004, p. 179-187): 
y especialmente el excelente ensayo de Mariana Gardey «La dramaturgia de Javier Daulte: un lugar de 
encrucijada» (en J. Dubatti (coord.), El nuevo teatro de Buenos Aires en la postdictadura (1983-200 1). 
Micropoéticas l. Buenos Aires: Ediciones del Instituto Movilizador de Fondos Cooperativos, 2002, p. 126-141). 
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